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はじめに
　
まど・みちおの詩には映像的表現と言える手法の詩がある。それはもちろん映像的という意味合いが一番
強いが、それだけではなく、詩の中における音に関する表現も合わせれば映画的ともいえる。さらに映画でい
うショットの切れ、つまりカットがどのように次のショットに繋がっていくかという構成の意味も含めること
ができる。ショットが繋がってシーンとなり、また、シークエンス、ストーリーと発展する。ただ映画的とい
うとストーリー性のニュアンスが強いので、この小論ではこれらの映画的と言える特徴をも含め、映像的とい
う表現を用いることにする。なお、ほとんどの引用詩は紙数のために下の〈夜行軍〉のように二段組みにした。
左段の末尾から右段上に読み進んでいただきたい。原作品は縦書きであるが横書きで示した。〈　〉は作品名
である。また、人名の敬称は略させていただいた。
このまど・みちおの詩は 1938年 5月の『昆虫列車』第八冊に載ったものである。まどの応召は 1943年な
のでこの詩の内容はまど自身の体験ではないが、時局はちょうど日中戦争が泥沼化の様相を呈していた頃であ
り、日本軍の状況はまどにもある程度伝わっていたはずである。
　日本軍兵士の行軍の様子が描写され、一連一連が映画のショットの繋がりのようだ。倒置法による各連の初
めに並ぶ述語の動詞が、兵士たちの黙々と進むリズムのように繰り返される。この情景は 1939年公開の田坂
具隆監督の映画『土と兵隊』の行軍シーンを彷彿とさせる。それは銃を持ってぬかるみの草原を進む隊列のロ
ングショットと兵隊の足だけを撮ったクロースアップ、画面を次々と通り過ぎてゆく兵隊たちの顔のアップ、
そしてまた隊列のロングショットというカットインとカットアウェイで構成されたシーンである。このシーン
は今泉容子が指摘する 1ように、特に戦争によって個性が抹消された兵士の匿名性が強調されている。それに
対して、まどの〈夜行軍〉は背景が夜ということもあり、視覚的というよりは感覚的である。そしてその感覚
「こごる・おもる・みえる」は個人的なものであるだけに詩の心象も兵士の個人に近づく。「見える」という視
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覚表現も個人的な心のイメージである。つまり『土と兵隊』と〈夜行軍〉には文体上の相違があるが、全体的
なモチーフとリズムは共通しており、また〈夜行軍〉にも見られる「星→兜→耳」、「脚→劍→中隊」、「古里→
母→旗」は『土と兵隊』のカットイン・カットアウェイを思わせる表現である。その他にも［銃→背嚢→靴］、「闇
→息→地面」、「前→闇→敵」は映画のカメラアングル技法であり、特にこの詩に全く言葉の説明がない点は一
番重要な映像的特徴である。
この小論ではまど・みちおの映像的表現の詩を考察し、その特徴と分析を試みる。
１）かたつむり角出せば
　　
（底本『まど・みちお全詩集』新訂版、伊藤英治編、理論社、2001.以下、記載のないまどの詩はこの本を底本とする）
　実に映像的である。どの連も三つのショットで構成されている。１．かたつむりのクロースアップが最初に
あり、角を出す時間経過がある。２．次のショットはカメラ位置は変わらずに、ただ焦点が角にしぼられる。
３．そして最後のショットで大きくカメラはカットアウェイし、かたつむりを包み込んでいる自然を写す。こ
の１．２．３のリズムを第一連から第三連まで繰り返している。もし映画であれば、それらの映像情報量はわず
かな言葉で表現される詩に比べれば比較にならないほど多い。言葉では到底表現し得ない強烈な映像シーンが
心に焼きつけられる場合も確かにある。しかし、それらは映像としての情報がいかに多くても、そこに説明は
ない。逆に言葉には映像の持ち得ない力がある。その言葉によってまどは映像的な世界を表現した。しかも言
葉の力である饒舌性によってではなく、詩という限られた言葉のショット繋ぎに、ショットとショットの行間
に自分の世界を表した。
　〈かたつむり角出せば〉でも、まどは映画のようにぎりぎりのところまで説明をそぎ落としている。わずか
に「角出せば」の「ば」と「角のへん明るくて」の「て」に映画のカットとの違いがある。条件・仮定法の「と・ば・
たら・なら」の一つである「～ば」で、「かたつむり角出す」→「角のへん明るい」という二つの事象を結び
つけることは普通しない。条件、仮定、因果いずれの関係でもない。第二～四連でも右の項「角も細い、角の
先まるい、西にも向く」も同じである。言葉のリズムの面があるとしても、敢えて「角出せば」と表現させた
ところに表現主体としての視点とイメージがある。詩の内容から見れば動作主体はかたつむりであって、文体
としての私は表面上どこにも表れていない。しかし、「～ば」や「～て」に微妙な作者の存在が香る。各連の
後半２行は「～て」で繋がれ、①「角のへん明るい」→「ひぐらし啼いている」、②「角も細い」→「庭はし
ずくしている」、③「角の先まるい」→「木瓜の花さいてる」、④「西にも向く」→「夕焼がきんきらしている」、
と二項が結びつく。これらはカットアウェイ手法によるイメージの転移である。また、かたつむりのクロース
アップから全体の情景へと引いていくカットアウェイは一種の倒置法であって、そのロングショットで提示さ
れる場に自分が包み込まれていることを示している。もう少し細部に目を向ければ、「明るい、細い、まるい」
の形容詞、また動詞であっても「庭はしずくしている、夕焼がきんきらしている」は「ひぐらし啼いている、
木瓜の花さいてる」とは違って、作者の感じ方が多少とも潜在する形容詞的表現である。
　比較のために情景描写の中でかたつむりを題材にした北原白秋の〈朝〉を見てみよう。
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（底本『白秋全童謡集Ⅰ』岩波書店、1992.10）
　これも映像的と言える。最初の「角振れ」という働きかけ以外は完全に映画的ショットを四つ繋いだだけで
ある。ただ、まどの〈かたつむり角出せば〉に表現されている作者の微妙な感じ取り方は、白秋の〈朝〉には
ない。まどは静的であり、視覚的である。同じ映像ショットの繋ぎでも、白秋のは生活に根ざした躍動が感じ
られる。生活という場があって朝が来たという時間の経過があり、その中で自分も生き、蝸牛も生きる、そう
いう世界である。それに対して、まどは自分を取り巻く全てがどうのように自分を包み込んでいるか、それに
対して自分はどう存在しているのかという表現世界を持っている。そのようなまどの詩作の流れで見ると、も
っとも初期作品である〈かたつむり角出せば〉は象徴的である。このようなまどの初期に多くみられる映像的
詩は子どもの世界とは違う方向性が感じられる。
かたつむりには子どもの興味を惹く特性がある。その形態、感触、そして何より角の動き、動きの緩慢さ、
思わぬところにいる意外性など。童謡はそのようなところに着眼している。西條八十と野口雨情のかたつむり
の詩も見てみよう。内容の中心的部分を取り出して並べてみると、
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〈でんでん虫の角〉（底本『定本　野口雨情　第四巻』未来社、1986年 5月）
　
これらは全て先に示した興味の惹かれるかたつむりの特徴に着目した作品である。そして対象であるかた
つむりに問い、語り、働きかける。そこには作者と対象であるかたつむりの置かれた場を問い、存在を問う要
素はない。しかしまどの場合、〈かたつむり角出せば〉に萌芽がみられるその視線は、後にはもう少し明らか
な形となって詩に現れてくる。
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　1934年の〈かたつむり角出せば〉からほぼ四十年後の詩である。もはや映像的表現では表しきれない。〈か
たつむり角出せば〉ではかたつむりの動きはただ角を出すだけであった。それでもまどはその角に光を感じた。
四十年後、まどは進み続けるかたつむりに意思を感じ、努力と勇気を感じ、そして光は天からの勲章となった。
かたつむりの存在の背後に作者自身の存在を問い続ける視線が感じられる。
　上の〈デンデンムシ〉の数年後にもう一つ同じタイトルでかたつむりの詩を書いている。六月の雨の日に東
京のまん中の 12階の窓にデンデンムシを見つけたという内容である。皆が窓に駆け寄り、そして
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（底本『まど・みちお詩集②　動物のうた』かど創房、1975.1）
小さなデンデンムシの放つ虹の光がビルの中の人々の心に満ちる、ビルの部屋は牢屋だとまどは言うので
ある。この詩も前の〈デンデンムシ〉も映像的表現の枠を超えているが、視覚的であることは変わっていない。
「現在の私の詩作は私の幼年期の総体験の遠隔操作によってなされているのかも知れない……と思える私です。
そんなわけで、幼年期を回想して詩的な原体験でない体験を探すのは難しいくらいです。」これは 1975年に雑
Hosei University Repository
119 
誌のアンケート「詩的な原体験は何か」という問いに答えたまどの言葉である 2。まどは子ども時代、植物や
虫などを一人見つめることが多かった。それは凝視と言っていいものであった。まどは人一倍光り輝くものに
敏感であるように感じられる。
２）まどの映像的詩の類型
１．類型の手がかり
　前節では〈かたつむり角出せば〉をめぐって、映画手法をヒントにしながらまどの映像的な表現について、
またその背後にあるものを考察した。この節ではまどの詩の中で映像的表現と見られるものを見渡し、それら
の中に何らかの類型が見出せないか試みたい。
　〈かたつむり角出せば〉の底本として用いた『まど・みちお全詩集』3には 1156編の詩（14編の散文詩を除く）
が掲載されているが、その中で筆者が映像的表現の詩として選んだものは 55ある。選ぶ基準によってその範
囲は当然変わってくるが、一応の判断基準を設けた。それについては後で触れる。
（底本『昆虫列車』第三輯、昆虫列車本部、昭 12年 7月）
この作品も映像的な詩である。〈かたつむり角出せば〉と比べても作者の感覚・主観が入り込む余地のある
形容詞は一つもなく、述語は全て動詞で成り立つ。一連ずつがワンショットで、それが繋がれて猫がひと鳴き
してから去るまでのシーンとなる。各連で７・５、７・５というリズムを完全に守っている。和歌や俳句の日
本語の短詩型リズムを基本的に持っている日本人には、／朝日に鳴いた　猫の口／と、ここで必ず休止が入る
であろう。そうすると、閉じるという動詞の主語としての猫の口という意識は薄れ、体言止めの日本的表現に
近づく。「猫の口が閉じた」という明確な主述関係の意識を離れ、「朝日の光の中で猫が大きく口を開けて鳴いた」
イメージと「その口が湯気を残してリヤンと閉じた」イメージとに分かたれる。それはちょうど第一連と同じ
カメラ位置のワンショットとして写すが、最初は猫の口に焦点を合わせ、次に湯気に焦点を合わすのに似てい
る。映画ではカットには言語的文法は無く、ショットとショットの間の空白の読みは読み手に委ねられる。そ
こに詠嘆や心象が生まれる。第二連になって、「朝日に咲いた　白い湯気」は第一連よりもっと印象的な映像
を示し、息が白くなる早朝の冷えと朝日の輝きが浮かび上がる。そして順番に消えていくもの「猫の口」→「湯気」
→「ヒゲ」が提示されて、最後に朝日が残ったと表現している。実際の場面やフィルムによる映像は言語では
表現しきれない情報を伝えるが、一方、映像だけでは伝えきれない作者の心象の世界は修辞的な言葉で表現し
得ている。「朝日に→咲いた、鳴いた」の組み合わせ、「息→湯気、ヒゲ→おヒゲ」の言いかえ、「リヤン、ヒユン、
プイ」の擬態語、「残して、消えた、逃げた」というある種の評価的ニュアンスを含んだ動詞の使用などがそ
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の例である。この点を考慮すれば作者の主観は表出しており、類型としては〈かたつむり角出せば〉とは違っ
た修辞的な型という予想がつく。実はこの詩は前号に掲載の改作であって、誤って前号に原作を登載したとま
どは記している。第二輯に載った原作の方は「リヤン、ヒユン、プイ」の擬態語がなく、動詞は「ます形」に
なっている。また後の全詩集では「リヤン、ヒユン、プイ」が「ユン、ムン、プイ」と変わった。これを見て
もまどの修辞的効果に対するこだわりが分かる。
それでは次のはどうであろう。
　この詩には私という主語は用いられていないが、小便をしたのは私であり、空気を明るくまばゆく感じたの
も私である。〈かたつむり角出せば〉や〈朝日に〉とは違って話者としての明確な私がある。情景として誰か
が小便をしているのではない。映画の文法に従えば、まず私のクロースアップがあって主語を提示するだろう。
私がその行為をし、その時に何かを感じたのであった。それが何かはこの詩を味わう者にとって多少の相違は
あるかもしれないが、言葉では表現しにくいある種の確かな感覚と心象がイメージされる。「受験準備中」と
いう状況説明を除けば、やはり映像的ショットの繋ぎの方が含みと広がりがある。
　中井正一は「映画のもつ文法」の中で映画のカットについて次のように述べている。
 大切なことは、この映画の時間は、画面と画面の移りゆく推移、カットとカットの連続で描かれている
のである。言語の世界では、表象と表象をつなぐには、「である」「でない」という繋辞（コプラ）をも
ってつなぐのである。文学者は、この繋辞でもって、自分の意志を発表し、それを観照者に主張し、承
認を求めるのである。ところが、映画は、このカットとカットを、繋辞をさしはさむことなくつないで、
観照者の前に置きっぱなしにするのである 4。　 
　この言葉は映画の思想性をも含んだ広い意味での考えであるが、上のようなワンシーンにおいても当てはま
る。そこから生じる含みをまどはもくろんでいる。それでも〈朝日に〉に比べると〈夕焼けへ〉は感覚的な心
象世界ではあるが生活に根ざしたもので、より作者の存在は前面に表出されている。
〈あかちゃん〉
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しんぶん　やぶっている
べりっ　べりっ
べりべり
あかちゃんが
しんぶん　やぶっている
〈夕焼けへ〉
夕焼けへ
金色の
小便した
空気さえ
明るくて
まばゆかった
寒い
受験準備の
かえりだった
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べりっ　べりっ
べりべり
あかちゃんが
しんぶん　やぶっている
べりっ　べりっ
べりべり
かみさまが
かみさま　している
べりっ　べりっ
べりべり
　この詩はどうであろうか。ある意味では〈朝日に〉よりも映像的である。第一連から三連まで、無心に新聞
を破り続ける赤ん坊の姿が、各連全く同じ表現で繰り返され、連と連の間によって沈黙と時間経過が示される。
最後の第四連を除けば完全な映像シーンである。まどの眼はカメラのようにひたすらその赤ん坊の姿を無言で
撮り続ける。もちろんカメラを向け、撮り続ける背後には撮影意図が隠されているのだが、もし最後の第四連
がないとするならば、詩として成立しないだろう。しかし、第四連の「かみさまが　かみさま　している」と
いう一言で、まどの心の世界が明確に開示されている。映画では表現し得ない。この詩は映像的詩とそれ以外
との境界線上にある作品である。
　以上の例を見てくると、映像的なまどの詩を類型化する一つの手がかりが見出せた。それは詩の中にどれほ
どの自己表出があるかという点である。一般的に自己表出という言い方は吉本隆明の『言語にとって美とは何
か』5の指示表出に対する概念として語られる場合が多いが、それは言葉の発生と人類の言葉における美意識
の蓄積、また個々の作品における文学性という本質論をも含むのである。しかし、ここではそれには深入りせ
ず、作者のそれぞれの作品に表れた情感や思いの自己表現性というほどの意味で使用する。その意味で、どれ
ぐらいの自己表出があるかを自己表出度と呼ぶことにする。また、ここで試みるまどの映像的詩の類型化には、
手がかりとして自己表出度以外にもいわゆる映画の文法と呼ばれるカメラワークやショットの編集技法のよう
な視点もあるが、この小論では自己表出度を手がかりとした類型化のみを試み、映画的表現手法については随
時参考程度に留める。
２．自己表出度
　ここまで冒頭の〈夜行軍〉の他いくつかの詩を取り上げた。それらを自己表出度の観点から比較して表出度
の低い順に並べると、〈かたつむり角出せば〉、〈朝日に〉、〈夕焼けへ〉、〈あかちゃん〉となる。〈あかちゃん〉
は表面的には語法上最も自己表出性のないものであるが、第四連の「かみさまが　かみさま　している」とい
う特殊な言い回しによって幼児の無心に神を見るというまどの価値判断が下されている。これは事象に対する
判断作用であって、感覚の域を越えた自己表出である。
　これらの例を概観すると、自己表出度の非常に低い詩作品から非常に高いレベルの作品が想定され、そのラ
イン上にまどの映像的詩をマークすることができる。
〈パンク〉
お山の中の日溜りで、
乗合バスがパンクした。
バスから出てきたお客さん、
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「まぶしいお空と、山だこと。」
地べたにかがんで運転手さん、
時々させてた、こんことん。
パンクの周
まわり
囲、影法師、
遠くで鶏、啼
な
いていた。
純粋な情景描写に近いこの詩で作者は自分を語っていない。この小論での意味する自己表出度は非常に低
いと言える。修辞的表現もなく、カット繋ぎは時間経過だけである。その意味で、これは自己表出度の低い一
つの極とすることができるだろう。それでは、もう一方の高い方の極はどうであろうか。
　
　この詩を映像で示そうとしたらどうであろうか。夜、一人横になり手をあばらに置いて物思いにふけってい
る情景は確かに映し出すことはできるが、まどの内省的な感慨を表現することは不可能だ。 の持つ力と映像
の限界をよく示している。映像的表現の枠から外れている。
　以上で大体の自己表出度を測るスケールは手に入れた。また、付随的に映像的表現の詩の大枠もつかめた。
つまり、〈パンク〉……〈赤ちゃん〉の範囲である。〈深い夜〉は範囲から外す。それでは次に、このライン上
に類型を探りながら筆者が選んだ映像的表現の詩 55をマークしてみよう。
３）自己表出度による映像的詩の類型
　　　↓（自己表出度：下へ行くに従って高くなる。）
A．〈パンク〉型　6例……実写
　　〈 布袋戯、焼金、 ハダカンボノ ギナ、冬の午後、 はなび 〉
B．〈アリ〉型　10例……感覚的表現
　　〈 かたつむり角出せば、くらやみの庭、夜行軍、あけの朝、だいこん じゃぶじゃぶ、
　　　ゆげ ゆげ ほやほや、なかよし スリッパ、さくらのうた、ぱぴぷぺぽっつん 〉
C.〈朝日に〉型  16例…… 比喩を含む情景描写
　　〈 ジャンク船、あめの こびと、 山寺の朝、動物園の鶴、大根干し、このおひる、ゆきが とける、 こっつんこ、
　　　ちいさな ゆき、 はしごのり、はなび、みぞれが ふった、ことりが なくよ、おもち、 にんげんの家の 〉
D.〈オテテ ノ ホタル〉型  3例……視点交錯、同化
　　〈  竹の林、　一ぴき麒麟 〉
E.〈ランタナの籬
かき
〉型　13例……生活の一情景に表れた自己意識
〈深い夜〉
あばらに手を置けば
深い夜である
生きて
年齢をもち形をもち血さえ流れている自
分である
あばらの数は
ひとつひとつ深い夜である
生きて
しみじみと女でない自分である
あばらの中のかそけさは男の
深い夜であるのか
生きて
限りなく他の人でない自分である
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　　〈 雨ふれば、蕃
ばん
柘
じろう
榴が落ちるのだ、父さんお帰り、ぎょくらんの花、 宿題、囝
ぎな
仔さん、
　　お夕はん、 夕はん、ぼくらの学校、くれの まち、 つんつんつるで、まつりの はやし 〉
F.〈夕焼けへ〉型　3例…… 行動主体としての自己 
　　〈  祭りの近い日、 じてんしゃ　〉
G.〈山寺の夜〉型　2例…… 自己存在意識
　　〈  公園サヨナラ 〉　　　　　　　　 　　　　　　
H.〈あかちゃん〉型　2例…… 認識判断、 物の存在論　
　〈この土地の人たち 〉 
…………………………………………………………………………………………………………………………………
非映像的詩　　　内省、情感、思想、その他
１．映像的表現の詩以外とする判断基準
知覚と思惟作用の形態    〈　〉：いくつかの例
以上、まどの詩に見られる映像的詩の自己表出度による類型をAからHまでの八つにまとめた。また同時に、
映像的詩の枠に入れなかった詩の類型も示した。それは、知覚と思惟作用の形態による類型化の試みである。
２．類型の妥当性
　まず、映像的詩と非映像的詩の二分類作業について考えたい。筆者の想定した映像的というのは冒頭で触れ
たように、映画的なイメージである。それは音も含み、また映画的表現手法の意も含めている。そうすると、
まずそのような映画的手法では表現が困難な詩はどれかという抽出作業があり、それらが非映像的詩としてま
どの詩の中から除かれていった。そして、残ったものが結果として映像的詩ということになった。ただ、あま
り幼児的な「がったん　ごっとん　ぴい　ぽっぽ　大きな　きしゃが　こっちから　やってきて…」と言った
ものは映像的詩からも非映像的詩からも省いた。
　先に示した aから pは映画的手法では表現できない項目とその例である。映画は視覚と聴覚の世界であって、
ａ. 知覚的世界：〈 宿題、せっけんさん 〉
ｂ. 体感的世界 :〈 はしるの だいすき、 あめあめ ふるひ、 はしろうよ 〉
ｃ. 情景叙述（比喩表現を使用）：〈 懐中時計、 ギナの家 〉 
ｄ. 心情吐露：〈 窓、おしょうがつ いいな 〉  
ｅ. 内省的世界：〈 深い夜 〉 
ｆ. 希望・願望・心づもり：〈 牛のそば、魚のように、曇った日 〉
ｇ. 疑問・推量・演繹・判断：〈ノートに挟まれて死んだ蚊、樹、家、卒塔婆、篁、つけもののお
　　もし、かいがらさん〉
ｈ. 仮定：〈 あたまの うえには 〉　　　　　　　　 
ｉ. 叙述：〈 鳥愁、水道のせん、人ではない！、地球の用事、雀 〉 
ｊ. 回想・空想・連想：〈 雨のふる日、蛾、蝶、林檎のまわり、ひぐれ、にじ、 ゆび、 小鳥がない
　　た、ゆきが ふる 〉
ｋ. アイロニー：〈 ケムシ、ああでもない こうでもないの うた 〉
ｌ. 言葉・音・リズム：〈 チューリップがひらくとき、がいらいごじてん、かんがるー〉
ｍ. 物語：〈月夜の一時、　台湾の地図、 ドロップスの うた、ペンギンちゃん 〉
ｎ. 働きかけ・命令：〈 トマト、 キリン 〉 
ｏ. 語りかけ：〈 スイギュウ オジイサン 〉 
ｐ. 会話：〈 ふたあつ、ぞうさん 〉 
センス
感覚
思い
感情
思考
考え
マンド
対話
イマジ
ネーシ
ョン
思想
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五感のうちの触覚・味覚・臭覚世界は表せない。また自己の内的身体感覚も表現できない。それが最初の項目
aと bである。そして次に、感覚領域を越えた一つの思惟作用である想像や、それに続く思惟作用の様々な形
態が挙げられる。このような感情や思惟作用などの心的な内面は、映画の語り手としては表現不可能である。
最後の n、ｐ、oについては、映画の中での登場人物の会話とは違って、例えば〈ぞうさん〉であれば、その
会話だけで詩のフレームは満ちており、非映像的である。しかし、映像的詩の類型 Aの〈パンク〉に出てく
る会話は情景の一つであって、作者の語りではないので映像的詩に入る。
　しかし、実際の映像的詩と非映像的詩との二分は単純ではない。一番自己表出度の低い Aは問題が少ない
としても、B、C……Hと自己表出度が高くなるに従ってレトリックとしての比喩や思惟作用が多少とも入り
込んでくるからである。それが最も強いのが Hの〈あかちゃん〉型で、線の引き方によっては非映像的詩に
入るものである。しかし、ここでは比喩や思惟性の混入は、むしろ純粋な映像と比較した場合、詩の持つ特性
として浮き上がる可能性を見込んで、映像的詩の枠を映像的要素を多く含んでいるものと決めた。逆に言えば、
非映像的詩の中にも部分的に映像的な表現が少し入る。
　次に映像的詩の類型 A～ Hの妥当性である。各型の独立性は詩の類型化作業において詩を比較しながら検
討したので、少なくとも二つの型が包摂関係になることはないと信じる。ただ、一つの詩に複数の型が見出さ
れる例があり、詩の部分部分で検討する必要のある場合もある。また、二つの型の中間的なものもある。
４）　各型についての検討
A. 〈パンク〉型　……実写
この型の六つの例は一つのシーンを実写したもので、ほぼ映像的表現と言える。〈パンク〉については前に
見た。はじめの「お山の中の日溜り」と終わりの「遠くで鶏、啼いていた」が暖かさと音響効果も合わせて、
バスのパンクの場面に対しての背景として場を設定している。
〈布
ポテヒィ
袋戯〉……台湾の人形劇で、月明かりの下、野外でアセチレンの光に照らされて繰り広げられる劇の様子を、
そして周りの情景を、まどはシナリオのト書のように単語を並べて描写している。各連の最後で囃し音楽の「チ
ャーイヌ　コッコ、チャーイヌ　コッコ」を響かせて。唯一、各連一つだけの動詞に終助詞「よ」をつけ、「ア
セチレンをつけてるよ、布袋戯をかこんでるよ、龍がオオンとたおれたよ、アハンと見ているよ」と語り手の
存在を明示している点は映像との違いを示している。
〈焼金〉……台湾の子ども（ギナと呼ばれる）が祖母と一緒に神仏に手向ける金紙を焼く様子を描いている。「ち
ょうちょうみたいな紙の灰」と「ギナは あまえて」の、みたいという直喩とあまえての二語以外は話者の思
いは入らない。この二語も主観性は弱いだろう。〈ハダカンボノ ギナ〉でも幼いギナが裸で「ヒヨツコ ヒヨツ
コ カケタ ガテウノ ヤウニ」と直喩が使われている。
〈冬の午後〉……底冷えのする昼過ぎの軒ばたで、母親が餅うすを挽いている。その傍らで子どもが炭火を入
れた籠を抱いて母を見ている。そのような情景描写である。〈パンク〉と同じように第一連で「庭と雲」、四連
で「置時計がしずかに二時を打った」という場を提示している。映画で言えばエスタブリッシング・ショット
とエンディング・ショットである。しかし、注意したいのは第二、三連では主語が主格を表す「が」ではなく
いわゆる提題の「は」になっていることである。　
　三尾砂は場との相関関係における の分類を試みた。それによって日本語の助詞「が」と「は」の特質の大
枠を示している 6。話者の主観を離れた現前の事象を言い表す文を現象文と呼び、形の上では「体言＋が＋動
詞ている形、または過去形」が多いとする。それはちょうどシナリオのト書のように場そのものを表す。それ
は「今、この辺」という時空間の制約を持っている。しかし、三尾が判断文と呼ぶ「課題─解決」の文は「A
は Bだ」という文型を持ち、主語─目的語などの格の関係を越えた、真理判断や価値判断の論理を持つ。そ
の判断の責任は話者が負う。
　このような「が」と「は」の基本的な理解に立つと、まどの A型の詩は写生・実写と言っても全てが現象
文ではないことに気がつく。助詞「が」が用いられる現象文は詩によって切り取られた背景としての場にだけ
用いられ、中心的事象には「は」が用いられている。場から視点が移り、フォーカスが定まりそして感受者
の主観領域に入る。つまり、詩人の自己表出の素地ができたことになる。〈パンク〉では助詞は第一連の「が」
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一つしかなく、それ以外は「は」も「が」もなく、多少意識の未分化性が感じられるが、助詞を補えば第一、
四連は現象文の「が」、第二、三連は判断文の「は」である。〈冬の午後〉も全く同じ構造である。しかし、〈布
袋戯〉、〈焼金〉、〈ハダカンボノ ギナ〉、には「が」はなく、いきなり「は」が来ている。
　　　布袋戯は、廟
ベウ
のまへ、
　　　芭
ばせう
蕉畠
ばたけ
の　うしろ、
　　　お月さまの　下、　　　　　　　　　　　　　　　　　　　              　 　　　　　　〈布袋戯〉の出だし
（底本『昆虫列車』第五輯、昆虫列車本部、昭 12年 11月）
最初にいきなりクロースショットで布袋戯を示し、そのあとでカメラを引きながら現象文としての限定さ
れるべき時空間を課題に対する解決という形で示す倒置法である。
〈はなび〉……第一連だけ示しておこう。
　　　そらにあがるよ　はなび
　　　あっちに　ぱあっ
　　　こっちに　ぱあっ
　　　ぱあっ　ぱあっ　ぱあっ
　　　おおきいのが　ドーン
　　　ぱらあっ
「そらにあがるよ　はなび」は「花火が空に上がるよ」の倒置法に見えるが、三尾が場を指向する「未展開文」
と呼んだものに近く、自己表出度は最も低い例である。以上 A型の五つの詩を見て言えることは、情景の実
写ではあっても、それぞれの詩にはまどの詩人としての感性が微妙に表現されていることである。そこに映像
と詩の違いがある。さらに言葉による表現性を除いても、あるシーンを切り取ってフォーカスを当てたこと自
体にまどの作品性があることは言うまでもない。
B. 〈アリ〉型　……感覚的表現
見る対象から得る感覚的世界を表現した詩である。写生という意味では A型と変わりないが、作者の感じ
取ったイメージを作品としてはっきり表現しているものである。
　　　〈アリ〉　
　　　アリ、アリ、クルヨ、
　　　タクサン、タクサン。
　　　　　　　アリ、アリ、アンヨ、
　　　　　　　タクサン、タクサン。
　　　　　　　　　　　アリ、アリ、オテテ、
　　　　　　　　　　　タクサン、タクサン。
　　　　　　　　　　　　　　　アリ、アリ、クルヨ、
　　　　　　　　　　　　　　　タクサン、タクサン。
（底本『昆虫列車』第四輯、昆虫列車本部、昭 12年 9月）
表現・内容としてはこれほど幼児的なものもない。「蟻が沢山来る」それだけのことである。しかし、普通
なら何の感動もないこの情景をまどは心に刻み、それを言葉で表現しようと試みた。表記をカタカナにしたこ
と、文字の配列と言葉の繰り返しによって、蟻の行列を視覚的・意味的にイメージしたこと、「アンヨ、オテテ」
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のクロースアップや終助詞「ヨ」で作者の視点を表していることである。その他の詩についても自己表出のし
るしを挙げてみる。
〈くらやみの庭〉……「くらやみの　庭は、夜
ヤーハム
含の匂い、ねばい、ねばい、ねむい」
これは A型の場の提示とは違って一つの感覚的世界の表現である。この詩の出だしは「みんなで　出てる
と　くらやみの　庭は、……」となっており、川端康成の「国境の長いトンネルを出ると雪国であった。」（『雪
国』書き出しの発句）に近い意識で、一つの感覚である。
〈あけの朝〉……「しずかだな、さみしいな、はだしの　指に　つめたいな」
これらの形容動詞・形容詞はまどの主観的感覚・情感を表している。
〈夜行軍〉……「こごる、おもる、みえる」
冒頭で指摘したように、客観的な情景としては視覚的であるが、詩が作者の語りとした場合は身体的な感
覚が強い。それは行軍という思考力も奪うほどの肉体的な疲労を暗示している。映画『土と兵隊』の行軍シー
ンは個性が抹消された兵士を客観的な視点で写しているようではあるが、それを観る者にとっては、まどの詩
のような個人的な感覚を呼び覚まされる。語り手と聞き手には絶えずそのような含みが生じる。
〈だいこん じゃぶじゃぶ〉……「まっしろけ─の　け、まっかっか─の　か、まっくろけの　け」
ただ単に「白い、赤い、黒い」という客観の域を越えた作者なりの感じ方の表現である。
〈ゆげ　ゆげ　ほやほや〉……「ゆげ ゆげ ほやほや、にこにこ　みんな」
「ほやほや」は擬態語としてのまどの感覚、「にこにこ　みんな」はまどの感情の表れ。
〈さくらのうた〉……「さくらが さいたと　みあげれば、さくら　さくら さくら　さくら、さくらら　ららら、
はなびら ららら」
「さくら」と「ら」の繰り返しは〈アリ〉と同様、視覚的・意味的なイメージの工夫。
〈なかよし スリッパ〉……「ペっちゃら　ペっちゃら、 ペらペらペらペら　ペらペらペらペら」　
オノマトペはまどが力を注いだ感覚表現である。この詩はその典型的例であるが、各連の出だしには「あ
るけば うれしい スリッパ　おしゃべり はじめる スリッパ」のような擬人的比喩があり、次の C型の要素も
含む。それは次の〈ぱぴぷぺぽっつん〉も同じである。
ぱぴぷぺぽっつん
あめが　ふる
やつでの　はっぱに
ぱらつく　ほどに
ぱぴぷぺぽんぱら
ぱんぱらぱん
　
たちつてとんまに
あめが　ふる
とたんの　いたやね
たいこで　ござると
たちつてとんたた
たんたたたん
さしすせそうっと
あめが　ふる
こだちの　しんめを
しめらす　ほどに
さしすせしっとり
しとしとと
ざじずぜぞんぶん
あめが　ふる
どしゃぶり　ざざぶり
せかいじゅうを　ふるわせ
ざじずぜぞんぞこ
ざんざかざあ
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比喩と言えるものは「たいこで　ござる」だが、「ぱぴぷぺぽっつん」といった各連の言い回しの工夫は擬
態語とは違った 遊び的な感覚世界である。
C. 〈朝日に〉型  ……比喩を含む情景描写
この型に入る詩の範囲をどう決めるかは難しい。比喩そのものが映像では表現不可能であって、本来なら
ば非映像的詩の j─（連想）に繋がるものである。しかしその比喩が部分的であり、詩の全体的な表現が映像
的であれば映像的詩に組み入れ、この C型とした。この型を A、Bよりも自己表出度が高いとしたのは、比
喩は作者の表出意識として一歩上位に位置づけられると判断したからである。
まず、B型の終わりで述べた B-C両方の型の要素を持つ〈なかよし　スリッパ〉、〈ぱぴぷぺぽっつん〉に
繋がる詩に触れたい。これらを B型に入れるか C型に入れるかは感覚的要素と比喩の要素の比重による。
　　　〈ジヤンク船〉　
　　　汀に並んだ　ジヤンク船、
　　　お手手をつないだ　蝙
かうもり
蝠みたい。
　　　　　トロンコ、ペン。キップ、キップ。
　　　水の中にも　ジヤンク船、
　　　さかさに並んで　赤黄
きい
茶色。
　　　　　トロンコ、ポロンコ、ピンチ、ピンチ。
（底本『昆虫列車』第二輯、昆虫列車本部、昭 12年 5月）
第一連だけ示した。まどはこの詩の創作について次のように回想している 7。
　この〈ジャンク船〉というのは擬音を生かした童謡で、白秋の〈孔子廟〉という童謡の擬音「テン、テン、
ピン、チヤウ、ポン。」の素晴らしさに触発されて作ったものです。─中略─　私は〈ジャンク船〉の擬音
を作るにあたっては、ジャンクが幾艘ももやってある川岸に出かけ、そこでじっと屈んで、天地のもの音に
耳を傾けました。また一方地図をひらいて、ジャンクの活躍舞台である南シナ海沿岸の、トンキン・ハイフ
ォン・ホンコンなどといった、いわゆるチャイナふうのひびきをもつ地名を漁ったりもしました。そのあげ
く、でっちあげた擬音は、「トロンコ、ペン。キップ、キップ／トロンコ、ポロンコ、ピンチ、ピンチ」と
いうのだったと思いますが、白秋の批評に ｢ 表現が自在である ｣とあったのが嬉しくて今も覚えています。
　まどの音に対する思いを示す逸話である。このような擬音も広い意味では一つの喩と捉えられる。それが白
秋の指摘した表現の自在性であろう。つまり慣用化された言い回しも擬音も喩ではなく、そこから自在になる
ことで詩が生まれる。その観点からすると、Bと Cにオノマトペと比喩が共存する理由が理解される。この
詩の比喩表現は「蝙
こうもり
蝠みたい、椰子の実みたい」の直喩である。他の例もいくつか見てみよう。
〈あめの こびと〉……「あめの　こびと、たいこ　たたいて、はねて　すべって」
B型〈ぱぴぷぺぽっつん〉と同じ雨の描写だが、雨を小人に見立てている。
〈山寺の朝〉……「流れてる、触ってる、巻いている、這っている、撫でている」
山のお寺の鐘の音がまるで霧か煙が流れるようにお寺の中を行きめぐる様子を視覚的イメージでカメラは
追っていく。
〈動物園の鶴〉……「鶴が遠い飛行機くわえた、鶴がー本の鶴になった」
「鶴が遠い飛行機くわえた」というのは視覚的な遠近一致とでもいうような比喩である。これと類似した例
は E型に類別した〈夕はん〉：「ぬれた箸 ほうら挟める、新月は　とても細いな」や、また非映像的詩に入れた〈と
おい ところ〉：「くものすに カと ならんで ほしが　かかっている」のように部分的に見られる。
〈大根干し〉……「家来みたいに、盤古みたいに」
ギナ（台湾の子ども）が大根を自分のぐるりに家来みたいに干した、盤古（神話の巨人）みたいに笑いか
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けては干したというもの。この詩には主語がない。〈ギナさんアルバム〉の中の一篇なので主語はギナと分か
るが、〈夜行軍〉や Fの〈祭りの近い日〉と同様主語がないので、話者の視点が三人称から一人称に転換しや
すい。
〈このおひる〉……「日にほけて、一つよ、家
いえ
が。」「とろけそに、寝てるよ、猫が。」
　各連最初に時空間「篁
やぶ
の中。屋根の上。壁の中。このおひる。」のロングショットの場の提示があって、次
に上の比喩表現が来る。カメラは接近することによって主語を捕らえる。比喩と倒置法によって自己表出度は
高まるが、詩のトーンは A型である。
D．〈オテテ ノ ホタル〉型　……視点交錯、同化　
　　　サーチライト　ガ　ミツケタ　ヨ、
　　　ミチ、ミチ、ミチ、ミチ、
　　　ツタッテ　イク　ヨ。
　　　　ホウ、コソバイナ、オテテ ノ ホタル。
　　　ユビ、ユビ、ユビ、ユビ、
　　　サーチライト　ガ　カゾエタ　ヨ、
　　　ハナレテ　オヤユビ。
　　　　ホウ、ウスミドリ、シンメ　ノ　ヨダナ。
　　　サーチライト　ガ　ホウ、トンダ　ヨ、
　　　ホシ、ホシ、ホシ、ホシ、
　　　オホシ  ニ　イッタ　ヨ。
　　　　ホウ、イッチャッタ、ホウホウ、ホタル。
　
　手に持ったホタルをサーチライトに見立てている。この詩は類型で言えば比喩を含む C型に重なる部分が
ある。しかし、自己と対象の距離のあり方と自己表出度の違いという視点で別類型となった。サーチライトは
局所的に狙いを定めて光を照射するものである。ある意味でホタルは方向性はないものの、光がほのかなだけ
に暗闇の中の光源としては局所性があってサーチライトの比喩もうなずける。「サーチライト　ガ　ミツケタ
ヨ」、「サーチライト　ガ　カゾエタ　ヨ」とサーチライトに見立てたホタルが主語となっている。このことは
手にあるホタルをかざす行為と見るという意識の一体化を示している。見る自分が照らすホタルに同化してい
る。それは映画における照明とカメラのようであって、対象に光を当て、フレームで切り取ることと同じであ
る。さらに映画ではそのショットを編集することによって文体と構造を持つが、映像的な詩も文学として同様
の本質を持つはずである。第三連の「サーチライト　ガ　ホウ、トンダ　ヨ」、「イッチャッタ」で、ホタルへ
の自己同化は解消し、飛んで逃げていくホタルを見る自分の文体となる。
〈竹の林〉……「みるみる竹になる、顔が お腹が空へ空へのびて」
竹になるのは自分である。竹林の中に入っていくと自分が竹に同化していき、見る見る竹になって自分の
顔やお腹が空へ伸びていく。そういう心的体験である。
〈一ぴき麒麟〉
一ぴき　麒麟、
朝日に　ひょろり、
のびたよ、立った。
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表か、裏か、
すがしい　体、
一ぴき　立った。
お頭
つむ
が、ほうら、
お空で　ついた、
新芽の　駅に。
食べよう　食べる、
ねえ、ねえ新芽、
食べよう　食べる。
一ぴき　麒麟、
さみしい麒麟、
食べよう　麒麟。
　第一、二連は観察者である私が一匹の麒麟を描写していると感じられる。第二連の「表か、裏か」これは見
ている者の判断作用である。第三連は麒麟が長い首を伸ばして高い木の新芽に頭を到達させた状況を観察者の
私が語っている。しかし、第一、二連とは違って「お頭が、ほうら、／お空で　ついた、／新芽の　駅に。」
の倒置法は「ほうら」という投げかけの言葉とともに、麒麟の長い首の先にある頭が空で新芽に到達したこと
に対する私の感歎の現れであって、私の意識が麒麟に近づいている。「ほうら」は側近者が実体験者に共感し
たり、励ましたりする際に投げかけることばなので、観察者としての視点もあるが、前の〈竹の林〉で自分の
顔やお腹が伸びて竹になるのにもいくらか似た意識であって、かなり麒麟に同化しつつある。また、第四連で「食
べよう、食べる」と意識の交錯が現れ、麒麟と私の距離は最短となる。最後の第五連では「一ぴき」が繰り返
されて「さみしい」と続く。第一連から五連へと、観察者としての視点描写から麒麟への距離は縮まり、最後
には麒麟に同化した。
　以上見て来た D型の自己表出度がはたして Cと Eの間の線上にマークできるかどうかは問題が残るかもし
れない。なぜなら、視点交錯や自己同化は一種の自己消滅の方向性を持っているからである。しかし、まどの
詩の分析の観点に立てば、まどのもう一方の特性と思われる小さな生きものや動物・身のまわりの物や空の星
に対峙して自己存在を問う心は、この D型の同化と表裏の関係にあるとも考えられる。その意味ではある面
での自己表出度の高さを認め得るであろう。
E. 〈ランタナの籬
かき
〉型　……生活の一情景に表れた自己意識
　　  　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（底本『昆虫列車』第二輯、昆虫列車本部、昭 12年 5月）
ランタナの籬
かき
に　沿ふてゆけば、
ランタナは　目の高さ、
きらきらと　朝
あさつゆ
露も　目の高さ。
ランタナの中の　庭は靜
しづ
か、
いつも　ゆうかり
裏がへしの葉　つけて、
やせつぽちで　立つてゐる。
ランタナの籬
かき
に　沿ふて帰れば、
どの葉も　どの葉も　西
にしび
陽、
葉の中のすぢも　西陽。
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これも情景描写だが、まどの生活背景がある点 A、C型とは違っている。まどが行き帰りの通りすがりに見
るランタナの籬を、目の高さの移動カメラが撮影するように描写している。カメラは朝露、庭、そして葉の細
部にまで焦点を当てていく。第一連が朝、第三連が夕方で、背後にまどの一日の生活がある。その他の例も少
し示したい。
〈蕃
ばん
柘
じろう
榴が落ちるのだ〉……「ぽとり、ぽとり、落ちるのだ」「聞こえるのだ」「音がするのだ。」
文末「～のだ」が特徴である。「のだ」には実生活の時の流れの意識がある。
〈父さんお帰り〉……「ひとりボク 父さんお帰り 待っていた」
一人で父の帰りを待つ心境を言葉では説明せず、周りの情景「蜜柑の皮が おちていた」「蟻がぐるぐる 歩
いてた」「シンとしていた天も地も」などの提示だけで表現している。
　直接表現としての自己表出はないが、周りの情景描写によって説明無しの表現を試みている。色、匂い、光、
鳴き声といった感覚で自己を包んでいる。外界と自己との存在確認と言える。第一、二連とも一行をワンショ
ットと見れば、「庭の樹が、見える」「空気だろ、光る」の外景のロングショットから始まり、「この机、青い」
「このノート、白い」の身近なショットになり、次に視覚を離れて臭覚と聴覚へと認知は移る。そして最後に「日
曜の、朝だ」「宿題も、じきだ」という作者が持つ個人的な内省感覚で終わる。情景描写は一見現象文的だが、「こ
の机、青い」などは助詞「は」はないものの判断文に近い。また、「だろ」という特殊な使い方は「空気が光る」「雀
が啼いてる」という現象文ではなく、提題化つまり取り立て性があり、判断文である。その意味でこの詩は自
己表出度が E型の中では高い。
F．〈夕焼けへ〉型 　…… 行動主体としての自己
　E型の一種の情景描写を通しての自己表出とは違って、行動をする主体としての自己表出である。先の E型
〈宿題〉は机の前に座ったままであるが、見る、嗅ぐ、聞くという感覚を意識的に働かせるという意味では F
型に繋がる。
　　　  　　　　　　　　　　　　　　　　　（底本『昆虫列車』第十二冊、昆虫列車發行所、昭 14年 5月）
〈宿題〉
庭の樹が、見える。
この机、青い。
　鉛筆が、匂う、
　日曜の、朝だ。
空気だろ、光る。
このノート、白い。
　雀だろ、啼
な
いてる。
　宿題も、じきだ。
〈祭りの近い日〉
祭のちかい
秋の日、
豚の腸を
洗つた。
裏の
靑い埤
ひしゆう
圳で、
たぐりながらに
洗つた
朱欒の　皮が
上から、
流れて　お手に
さはつた。
朱欒の　虹を
こはして
豚の腸を
洗つた。
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この詩には〈大根干し〉と同様に主語がない。これは〈えはがき台湾〉という一連の作品の一つで、主語
は豚の腸を洗う台湾人であろう。「えはがき」とある通りほとんどが映像的なものである。主語をしばしば省
略する日本語の特質をまどはむしろ意識的に用いているようである。もし主語を台湾人の三人称とすれば、こ
の詩は自己表出の最も低い A型になるが、一人称の私であれば E型に近い F型である。「お手」という言い方
を除けば一人称的文体である。内省的な面の感じられない詩だが、洗うという行動を体で感じ取る感覚は明確
に表出されている。ザボンの皮が含む油が水面に漂い、七色に反射するのを腸を洗うたびに壊すという捉え方
は一人称的ショットである。
〈じてんしゃ〉……これは自転車に乗る快感が歌われていて童謡の一つの典型である。その様子は非常に映像
的ではあるが、非映像的詩の b.体感的世界との境界にある。
G． 〈山寺の夜〉型　 ……自己存在意識
　（〈山寺の夜〉の前半）
 
前の D〈オテテ ノ ホタル〉型のところで、「小さな生きものや動物・身のまわりの物や空の星に対峙して
自己存在を問う心はまどの特性で、D型の視点交錯、同化と表裏の関係にあると思われる」と述べた。それが
この G型である。自己を包み込む場としての情景ではなく、自分と物の存在を意識化し対峙する。
上の〈山寺の夜〉は私がランプを見ているという事象を「私がランプを見ている」と「ランプが私に見ら
れてる」の二つに視点を分解している。現象文は現前の事象を話者の判断をまじえずにそのまま言い表した文
である。「雨が降っている」「犬が歩いている」などである。しかし、「私が見ている」のように主語が一人称
である場合は形は現象文であっても、文の語り手である自分自身を客体化するという意識が働いており、現象
文ではない。むしろ三尾の言う転移文「見ているのは私だ」→「私が見ているのだ」に近づいた意識が感じら
れる。ランプを見ている自分を意識化している。それと同時に普通なら受け身形の主語とはなり得ないランプ
という物に視点を反転させている。映像で言えば、ランプの位置に据えたカメラからカメラを直視する私を撮
るショットである。第三人称がランプを見ているという客観的カメラ位置はこの詩にはない。静寂の中で見る
私と見られるランプに視点が二分される。このような視点を持つ作品はまどの一つの特徴である。非映像的詩
の例として挙げた〈深い夜〉のあばらに手を置いてしみじみと女でない自分を感じるのもその一つである。見
るということを意識化する時に視点と視線が問題となってくる。まどの詩についての視点・視線の考察は足立
悦男 8、佐藤通雅 9、小林純子 10などによってなされているが、それらは非映像詩として分類した e～ iの思惟
的な領域に属する。
〈公
こうえん
園サヨナラ〉
オ母
カア
チヤン　ガ　ヰナイーン。
オスベリ臺
ダイ
　ノ
ウヘ　ノ　オ日サマ。
オ母チヤン　ガ　ヰナイーン。
ランプ、
ランプを　見ている。
私、
私が　見ている。
ランプ、
ランプが　見られてる。
私、
私に　見られてる。
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オ耳
ミミ
　シヅカナ
ヲリ　ノ　小ウサギ。
オ母チヤン　ガ　ヰナイーン。
罌
ケ
粟
シ
　ノ　オ舟
フネ
　ヲ
ユスル　ミツバチ。
オ母チヤン　ガ　ヰナイーン。
オ母チヤン　ノニ
ニテル　パラソル。
オ母チヤン　ガ　ヰナイーン。
カゲ　モ　デテイク
ゴ門
モン
　ノ　ヒナタ。
オ母チヤン　ガ　ヰナイーン。
　　  　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（底本『昆虫列車』第六輯、昆虫列車本部、昭 13年 1月）
　　　　　　　　 　　　　　　
母を求める幼児の叫び声だけが響き、何の応えもない静寂が周りの映像ショットの繰り返しで描写される。
まどの幼年期の体験が背後にあり、それが自己存在希求の方向づけをしていると筆者は考える。
H. 〈あかちゃん〉型　 ……認識判断、 物の存在論　
前に述べたようにこの型は部分的に思惟に属するものを含むが、映像的部分の比重の重さから一つの類型
として映像的詩に入れた。それでその内容表示（認識判断、 物の存在論）は輪郭のはっきりしないものとなった。
　　
〈この土地の人たち〉
道をゆく人の背に
小さな日
ひだまり
溜がある
日溜の中に
誰にも知られない蝿
はえ
がいる
蝿は時に　そこを離れ
ぐるりと人の周
まわり
囲を廻る
そして又もとに帰り
じっと動かない
道をゆく人のゆく先は
又　蝿のゆく先であるのに
ろくろく蝿の面
かお
知らずに
この土地の人たちは
日毎生きている　蝿と共に
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　道行く人の姿、陽ざし、蠅の存在と動き、それらは確かに映像となる。しかしそれらの映像を心に感受しな
がらなお見つづけるまどの眼差しは、まどの心の中での思いとフィードバックしながら深まっていく。それは
非映像的世界である。人と蠅の存在と関係を問い、命と行く末を思索する。〈あかちゃん〉でも、まどは幼児
が無心に新聞を破る姿を見続けつつその幼児に畏怖感を覚える。これらの作品はまど自身の姿を表現してはい
ないが、その深い思索は自己表出度の高さを示し、非映像的要素を内包している。
おわりに
　以上この小論ではまど・みちおの詩から映像的なものを検討してきた。対象とした作品は伊藤英治編『まど・
みちお 全詩集』所収のものであったが、実際には戦前のもので全集に未収録のものもある。陣秀鳳は『まど・
みちおの詩作品研究　──台湾との関わりを中心に』で、まどの詩作品８３篇を新たに発掘したと述べている 11。
また 全詩集に収録されていない 1990年以後の作品もあるが、それらについては別の機会に触れたい。
最後にこの小論で扱った映像的詩の年代別分布表を示す。
　これを見て分かることは、まどの詩作の歩みの中で映像的詩は圧倒的に戦前の初期に集中していることであ
る。1966年に８作品あるが、全体の作品数も多く割合は６％である。また、A～ Hの各型の時代別傾向は顕
著には表れていない。戦前の作品で全集未収録の作品と 1990年以後の作品の検討が残っているが、まどの映
像的詩の傾向はほぼ把握できたと思う。
　ここで一番興味深い点は、創作の初期に集中的に表れた映像的詩がまどの詩創作の中でどのような意味を持
つのかである。まどは二十歳前から詩作を始めており、1934年二十五歳での初めての雑誌の投稿時には、す
でに詩の素養はあったと思われる。しかも個人的な詩作とは違って、白秋などの目にも触れる詩の投稿となれ
ば、やはり自負があったはずである。その時点で、まどなりに一番自分のものとなし得た表現世界をまず投稿
したことは想像に難くない。その一つの中心となるものが映像的詩であった。
小論ではそれらのまどの映像的作品を映画の手法との比較もしながら考察した。それによって、まどのも
くろんだ映像的表現世界がどういうものかがより明確に理解でき、また作品に多少の優劣はあるとしても、そ
の表現の背後にはまどの緻密な構成力が働いていることも見えて来た。まどがその技量をどう学んだかは興味
深い点である。可能性として、映画や先輩詩人たちの作品の影響も考えられないこともないが、まず根底には
凝視の人と言われるまどの幼少からの資質と感覚・心象の世界が潜在的にあって学び得たことは間違いない。
それが前に引用したまどの詩的原体験であった。まどの詩で時々言及される「遠近法」もその一つであり、レ
映像的詩の年代別分布表
年　　映像的詩の型と数 全作品数　　割合（％）
1934    BEE  3     　　　  　 3      100
1935    AEEFH  5  11        45
1936    C  1  13         8
1937    ABBCCCDDEEEG  12 26        46
1938    ABCDEEG  7  　 　    36        19
1939    AABCEF  6      　    37        16
1940～ 44      　    　      10        0
………………第二次世界大戦……………………
1948～ 59            　      142         0
1960    AF  2     　   　    27         7
1961    BBC  3         　 　 49         6
1962    CE  2     　  　     12        16  
年　　 映像的詩の型と数 全作品数　　割合（％）
1963    BC  2 49         4
1964                  　　    7         0
1965                  　　    7        0
1966    BBCCCCEE  8   　　 120         6
1967                  　　    9         0
1968                 　　    37         0
1969    C  1         　　    26         4
1970                 　　    13         0
1971    CH  2        　   　 34         6
1972                　　     21         0
1973    C  1         　　    48         2
1974～ 1989          　　    419         0 
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ンズを通しての世界であって、一種のカメラワークと言える。
　まどの詩作の流れで見るときに、まどの表現世界のいろいろな試みで映像的詩はまどの詩作の出発であり、
助走であると位置づけることができるであろう。
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